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Cet art plus photographique 
q u' autographique 
que serait le cinéma ... 
On s'entend généralement pour avancer qu'il n'est déjà pas évident d'arriver à 
placer le cinéma dans un tableau qui aurait comme objectif de rendre compte des 
aspects allographiques et autographiques des diverses formes d'art. Et ce, malgré 
les explications multiples et réitérées de Nelson Goodman 1 et, à la fois, de Gérard 
Genette 2. 
Je vais essayer ici de mettre, comme d'autres chercheurs avant moi, l'épaule à la 
roue pour essayer de comprendre, à la lumière de l'adaptation par Gérard Genette 
de l'hypothèse goodmannienne, ce que vient faire le cinéma dans ce« bazar», qui 
a parfois l'air du fameux magasin de procelaine dans lequel le cinéma tiendrait le 
rôle de l'éléphant. Non pas que l'hypothèse goodrnanienne ne tienne pas la route; 
non pas que l'adaptation genettienne de l'hypothèse goodrnanienne ne tiendrait 
pas la route, mais probablement parce que le cinéma n'est peut-être pas, au final, 
un art mais plusieurs arts, et qu'il relèverait de ce que j'appellerais un « système 
arcial », ce qui a des conséquences énormes, me semble-t-il, sur notre façon de 
penser le cinéma dans le système des arts. C'est d'ailleurs probablement en raison, 
justement, de la position assez particulière du cinéma dans ce système des arts 
qu'il est revenu aux intervenants des études cinémarographiques_; de séparer 
l'ivraie du bon grain et de voir comment et en quoi certains posrnlats de la théorie 
« goodmano-genettienne » posent problème (et parfois enrayent le mécanisme de 
• 1 - Nelson COOIJMAN, l,111grtge.< de lim, Nîmes, Jacqueline Chambon, 1990. 
• 2 - Gér:1rd GENE'ITE, l'Cl:',wre tic:- li1rt, t. 1 : h111w111,:m:r i't trt111sce11drmc1,·, Paris, l .i: Seuil, 199/i i 
l.'Œlf1m: ,!,, litrt, r. 11 : /.11 Nrl,11io11 e.ahétitflfC, l'aris, l .e Seuil, 1997. Repris en 1111 seul volume : 
l.'Cfilfort: ,l,, fim, l'aris, l .e Sèuil, 201 O. 
• 3 - f'rani,:ois JOST, Li· '/i:111p.< d'"" l"i'grt1YI. Ou sp,·c1t11e11r ,111x i11u1ges, Québèc/1':nis, Nuir bl:t11d1è 
i'.,dircur/Méridirns Klincksicck, 1998. !J. N. ROIJOWICK, '/IJ,, Virtlfrt! Lif;: o/h/111, Cambridgè, 
Harvard University Press, 2007. 
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la théorie mise au point par Goodman, puis Genette), dès lors qu'on essaie de 
l'appliquer au cinéma. Ce qui ne va pas sans nous aider à mieux voir d'oü originent 
les éventuelles apories ou limites de la dichotomie allo-autographique; ce qui ne 
va pas sans nous aider, non plus, à mieux comprendre le cinérna-en-tant-qu'arc, 
ou plutôt en tant que« système artial ». 
Je suis conscient du fait que cette encrée en matière peut sembler prometteuse. 
Je suis conscient aussi que je risque de décevoir le lecteur. Car ce que je pourrai 
livrer ici, ce ne seront que des prolégomènes. J'ouvrirai de nombreuses pistes, 
dont certaines que je n'emprunterai pas, tout simplement parce qu'elles ouvrent 
sur des questions trop complexes pour que je tente de les résoudre dans le cadre 
de ce modeste article. 
J'ai été stimulé dans cette recherche par les nombreuses pistes qu'ouvre, de 
son côté, la réAexion de François Jose sur la théorie « genetto-goodmanienne », 
que l'auteur essaie tant bien que mal, mais toujours brillamment, d'ajuster à la 
réalité de la série culturelle« cinéma», dans son ouvrage, qui date d'une douzaine 
d'années déjà. Jose consacre d'ailleurs un long chapitre aux problèmes de ce que 
l'on pourrait appeler la complexité« ontologique» du cinéma, cet arc multiple aux 
nombreuses matières d'expression. À ma connaissance, ces questions n'ont, dans 
l'espace francophone, pas été reprises depuis le champ des études cinématogra­
phiques. Dans l'espace anglophone, il faut faire une place à part aux hypothèses 
de David Rodowick, qui consacre trois petites pages, mais bien inspirées, de 
son Virturd Lifè of Film, aux deux régimes goodmaniens. Rodowick y montre 
bien toutes les difficultés que pose le cinéma, eu égard à la question qui nous 
préoccupe: 
« The clearest exr1mples oft1utographic arls imp/,y cl unique 11uthor whose work 
is r1ccomplished in one-stage act. Ti110-stt1ge-ac1s arts require aesthelic grounding 
in 11 system 1i
f 
ideal/,y inaltemble notation. Film does notful/,y sruisjy either 
criterion". » 
(Lcxcrnplc le plus net d'ans autographiqucs i111pliquc 1111 auteur unique 
dont le travail esr acco111pli en une seule étape. Les ans qui 11écessitcnr deux 
étapes rcquièrem un 1-trndcmcnr csrhérique au sysrèmc de norario11 idéalc-
111c11t im111uahlc. Le cinéma 11c re111plir aucun des deux crirèrcs.) 
« hlrn does notfùll,y satisfy either criterion », le cinéma ne remplie aucun des 
deux critères, il est rtutre. Jose fait de même: « Comment alors définir le cinéma? 
[ ... ] Mélange de matières de l'expression multiples, il emprunte, à n'en pas clouter, 
à plusieurs régimes 5. » 
• 4 - D. N. llOllüWIC:K, op. ât., p. 16. 
• 5 - h:tn<;ois JOST, op. ril., p. 152. 
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Effectivement, le cinéma ne serait peut-être pas un arc, un arc singulier. Mieux 
vaudrait peut-être le voir comme un conglomérat, comme une combinaison. li est 
en cout cas« mélange» de matières de l'expression,« il emprunte[ ... ] à plusieurs 
régimes», etc. 
Je ne pourrai donc ici qu'abonder dans le sens de mes deux prédécesseurs, 
Jose et Rodowick. D'un côté, celui de Rodowick, je plaiderai pour la spécificité 
artistique du cinéma, comme quoi aucune des clauses de la théorie « genetto­
goodmanienne » n'a vraiment prévu le caractère particulier de cet enfant terrible 
des arts qu'est le cinéma. Je pointerai aussi la multiplicité fondamentale de ce 
véritable« système arcial » que serait ce même cinéma 6. 
Le cinématographique serait donc quelque chose comme un art complexe, 
et en ce sens il serait plus complexe - peut-être serait-il préférable de dire « plus 
composite» - que le scriptural, pour ne pas dire le littéraire, puisque s'y enche­
vêtreraient, comme en un rhizome, différences matières d'expression, différents 
canaux de transmission, différents systèmes de notation, différents modes d'exé­
cution. Comme on le disait dans les années 1970-1980, la polyphonie du filmique 
contrasterait avec la monodie du littéraire, ou plus précisément du scripturaF. D'un 
côté, pour rappeler Metz, cinq matières de l'expression (les images mouvances, les 
mentions écrites, la parole, les bruits et la musique), de l'autre une seule: la langue 
écrite. Le cinéma donnerait ainsi lieu à une véritable polyphonie informationnelle, 
donc les divers paramètres seraient : 
- la présence constance de ce que l'on pourrait désigner comme la « gaine
sicuacionnelle8 »;
- I' « épaisseur » du signe (Barthes);
- la Co-occurrence de signes multiples.
Le cinéma convierait donc son spectateur au décodage de cinq types de
signes, donc certains seraient eux-mêmes des signes composites, formés qu'ils 
seraient d'une multitLJde (un fourmillement) de signes. Le cinématographique relè­
verait ainsi de quelque chose comme un art composite. Le cinématogrttphique, dis-je. 
Peut-être devrais-je plutôt dire, pour reprendre l'expression que j'ai récemment 
proposée pour désigner l'univers institutionnel du cinéma (à compter des environs 
• 6 - Un sysrèml.'. art:i:11, qui prariqucrait peur-être, en son sein m(;mc, cette 1i intcranialiré >1 dont 
Walter MOSER s'est foir k: t.:hanrrc: << 1 �inrcrartialité: pour lIIH.: archéologie de.: l'inr-crmédi:dité >>, in 
Marion FROC:Ell cr Ji.irgc11 E. MUl.l.1-:R (dir.), l111i'n11Mi11/i1é 1·1 so,.-ùilit,': histoin' 1•1 gfogntphi,, ,/",u, 
a1111:ep1, Miinsrcr, Nodus l'uhlikarioncn, vol. 14, 2007, p. 69-92. 
• 7 - Voir norammcnt Roland 13/\H'l'l !ES, Liuér11turc â sigu!{it:111io11. Fu,1is rritiques, P:tris, Le Seuil, 
1981 ( 1963). Voir aussi Chrisrian METZ, l::<wtis .<111· /11.riguifim1i0111111 ,:i11J1/J{/, t. 1, Paris, Klincksicck. 
1971. 
• 8 - Expression cmprunrc.'.:e à Franyois BABY, 1< Du linc.'.:rn.ire au cinémarographiquc: une problc.'.:�
mariquc de l'adaptarion », {iurles li11érr1ir,•.,·, vol. 13, 11" 1, 1980, p. 1 1-41. 
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de 1912-1914), le cinémct-institution9, une expression que j'oppose à celle de ciné­
mcztogrttphie-attraction (mieux à même de révéler les enjeux des« premiers temps du 
cinéma» que ne l'est l'appellation habiruelle de cinéma des;1remiers temps). 
La cinématographie-attraction serait par ailleurs encore plus complexe que le 
cinéma (le cinéma-institution), et supposerait que l'on doive avoir recours à de 
véritables ratiocinations dès lors qu'on voudrait expliquer la place que celle-ci, 
la cinématographie-attraction, occuperait dans le tableau de !'allo/autographie. 
Tout simplement (euphémisme ... ) parce que, 11011 seulerne11t la cinématographie­
attraction multiplie à l 'envi les diverses instances de« création» ou d'authorship, 
mais elle ne serait, qui plus est, même pas un « art», selon un entendement assez 
généralement accepté. Pour paraphraser Goodman repris par Genette, on pourrait 
d'ailleurs se demander à partir de quand il y a art 10, ou, plus spécifiquement, à
partir de quand il y arr au cinéma. li s'agit là, pour moi, d'une question véritable­
ment programmatique, puisque j'ai entamé ces derniers temps une recherche de 
fond sur la question. 
S'il n'y a pas art à l'époque 01.1 la cinématographie-attraction est dominante, on 
pourrait peut-être s'interroger sur la pertinence de l'application sur cet objet de la 
typologie« goodmano-genettienne » (ce que je ne ferai pas ici). Dans ces démêlés 
que nous avons avec le cinéma, Genette lui-même ne peut malheureusement pas 
nous être d'un grand secours, puisque l'énoncé de sa démonstration ne tient pas 
vraiment compte du cinéma, comme s'il avait en horreur ce« monstre multimé­
diatique » (I' expression est de Genette 11 ), et que ce monstre lui faisait peur. Allez
donc savoir! 
Jusqu'à maintenant, j'ai calé rna réflexion sur au moins deux posrulats: 
1. Le cinéma-institucion donnerait lieu à un art composite, 01.1 s'enchevêtre­
raient comme en un rhizome différentes matières d'expression, canaux de
transmission, systèmes de notation et modes d'exécution.
2. La cinématographie-attraction ne serait pas un art, mais serait rout de même
quelque chose d'encore plus complexe et plus composite que le cinéma­
institution, et décuplerait ainsi les instances d'expression, de transmission,
de notation et d'exécution.
Cela veut dire notamment que ce serait une chose de déterminer la part allo­
ou la part auto- de ce qu'on catégorise comme la monodie littéraire, et que c'en 
serait une autre, une tout autre, même, de catégoriser cette polyphonie informa­
tionnelle du cinéma, qui, plutôt que d'être rnonodique, relèverait d'un tressage, 
• 9 - André GAUDIŒAULI·, Ci11émr1 et 1tttn1ctio11. /Jour 1111e 11mw,•l/e hi.aoirt r/11 â11/111111ogn1phe, Paris, 
CNRS Éditions, 2008.
• 10-1.a formule co11.sacn.:c.: éranr, comme on sair, pour Gi.:rn.:nc: i< (iuand y a-[-il arr?" 
• 11 - Comme le rapporte )OST, op. cit., p. 152. 
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polyphonique, de monodies multiples. Un tressage de monodies ou, pour référer 
à une autre manière que j'ai eue de décrire ce qui n'est certes pas le même phéno­
mène mais qui s'en approche et lui répond comme en écho, un maillage de médias, 
un maillage interrnédial. Ce qu'évoque d'ailleurs Rodowick lorsqu'il nous parle de 
« the difficult hybridity of.film 12 ». 
La cinématographie-attraction serait donc ainsi encore plus complexe et plus 
composite que le cinéma-institution ... Qu'est-ce que cela veut dire? J'essaie, depuis 
quelques années déjà, de montrer qu'il est préférable de considérer le cinéma dit des 
premiers temps, non pas en ce qu'il représenterait les premiers temps de cette nouvelle 
pratique culturelle qu'allait devenir le cinéma, mais à partir des autres pratiques qui 
se sont annexées, en quelque sorte, le cinématographe, en vue de faire autrement ce 
que l'on faisait déjà au sein des pratiques en question, avant même l'introduction 
du nouveau procédé 13. Ce que font les prerniers cinématographistes consisterait tout 
«simplement» (euphémisme, quand tu nous tiens ... ) en l'utilisation d'un appareil 
nouveau, le cinématographe, au sein de séries culturelles à l'intérieur desquelles ils 
ont déjà une pratique qui leur est propre : la photographie pour l'un, la lanterne 
magique pour un autre, le sketch magique pour un autre encore, etc. 
Selon cette hypothèse, il ne serait pas souhaitable de considérer le cinéma dit 
des premiers temps comme s'il représentait en toute légitimité les premiers temps 
du cinéma, parce que les vues animées des premières années du XX" siècle, ce ne 
serait pas encore vraiment tout à fait« du» cinéma. On aurait ainsi tout à gagner 
à étudier telle ou telle vue animée, ou telle ou telle pratique de la« cinématogra­
phie-attraction » comme le prolongement de la série culturelle du slutch mrtgique, 
telle autre comme le prolongement de la série culturelle de la féerie, rel le autre 
encore comme le prolongement de la série culturelle de la lrmterne mr.tgique, etc. 
Le cinématographe est une novelty, une nouveauté, et les premiers inter­
venants à s'être emparés de l'appareil, soit pour tourner des vues, soit pour les 
montrer, sont déjà intervenants dans une série culturelle étrangère au cinéma, 
clans un domaine relativement connexe. Selon cette hypothèse, ce que feraient les 
tout prerniers cinématographistes consisterait donc en l'utilisation d'un appareil 
nouveau, le cinématographe, 1.tu sein de séries culturelles à l'intérieur desquelles ils 
ont déjà une pratique qui leur est propre ou encore, si ce sont des néophytes, en 
suivant comme modèle le modus openmdi de séries culturelles tenant alors le haut 
du pavé à leur époque. Ainsi, parmi les premiers montreurs de vues animées, Y 
a-t-il par exemple des projectionnistes ambulants, qui s'adonnent à aller de place
en place pour montrer des vues fixes avec leur lanterne magique.
• 12 - D. N. RüDOWICK, op. ât., p. 14. 
• l 3 - Voir nol':1111111c1H A. GAUDRl�Aui:1·, op. cil. 
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Le cinématographe n'est d'ailleurs strictement considéré à l'époque que comme 
un appareil de reproduction et le travail des cinématographisres consisterait à procé­
der à l'enregistrement d'une série d'attractions, à la captation de différentes perfor­
mances; certaines cl' entre elles étant des « performances » à I' apptirence naturelle, 
comme celle de L'Arrivée d'un trttin en gctre de la Ciotttt (Lurnière, 1897) ou, 
encore, comme Partie dëatrté (Lumière, 1896). D'autres, des performances plus 
ou moins« scénarisées », comme L'Arroseur arrosé (Lumière, l 896), d'autres encore 
étant d'une certaine manière précontraintes, préfabriquées, en provenance directe 
d'une autre série culturelle, et transférées dans le monde de la cinématographie, 
relevant alors de ce que Philippe Marion et moi-même avons appelé des« packages 
attractionnels 1" ». Ainsi, chez Edison, du fameux Stmdow (Edison, 1894).
La cinématographie-attraction supposerai r donc l'enregistrement allogrtt­
phique (parce que purement instrumental) de la performance autogrctphique de 
tel comédien (pourtant souvent anonyme). D'où la difficulté d'identifier le régime 
fondamental qui unifierait les diverses instances à l'œuvre dans de pareils cas. Tout 
dépend de ce sur quoi l'on jette son regard. Il est vrai que, à certains égards, le 
cinéma serait comme la photographie, un art autographique multiple, selon un 
principe bien simple, lié à la reproductibilité de l'épreuve. Comme l'écrit Genette: 
« Par son usage standard des deux phases développement-tirage, la phoro­
graphie dans son état srandard 1- .. 1 est un arr paradigmatique du régime 
aurographique multiple rel que défini par Goodman comme "art: dom les 
produits sont singuliers lsculemcnrj en première phase » : le négatif csr 
singulier, et les épreuves sur papier sont mulriples si on le souhaite 15."
Mais on peut aussi prétendre, avec Jose, que l'aspect photographique du cinéma 
le fait se ranger, au départ, du côté de l'allographie, notamment à l'époque du 
cinéma des premiers temps : « La captation de la "vue" est conçue comme repro­
ductible à l'identique indépendamment de celui qui l'a prise 16• » On pourrait
même aller encore plus loin, en suivant Jose toujours, qui, se réclamant de Genene 
au détriment de Goodman, avance ce qui suit: 
« Si l'on pense avec IGenertel que le régime allographique esr moins ontolo­
gique qu'af-faire de convention culrnrelle et d'1w1ge, cr qu'il n'existe pas 
d'a:uvrcs allographiques sans art allugraphique, force esr de consrarcr que 
• 14 - Voir, en italien, André CAUIJREAUIT et Philippe MARION,« '!/1,· My.,taimts Aff;,;,. o{Siy/,,_, 
all'cpoca della cincrnatografia-atrrazionc », in Fmico ll!ASIN, Giulio l31ms1 cr l .con:mlo QUAIU·:SIM,\ 
(dir.), Lo .<tilt chu•11111tognt/
i
colhl111 Stylt, Udine, For11111, 2007, p. 423-441, ou, dan, s:1 version 
anglaise, « · 1 hc My,ccrious Affoir 0FS1ylcs in rhc Age oF Kinc-Arrracrography », J,,11-ly f>op11l11r Vis111tl 
Citlttm:, vol. 8, 11" 1, f-êvricr 2010, p. 17-30. 
• 15 - Gérard GENETTE, L'C/Jmm' r/1• /ttrt (2010), p. 66-67. 
• 16 - François )OST, op. cit., p. 133. 
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le film esc d'abord reçu comme une o.:uvre allographique (même si ccn:e 
hypothèse va /1 l'enconrre de la lcnre gooclmanienne, qui veuc que l'amo­
graphie précède l'allographie) 17• »
Tour comme photographie, du moins sous son aspect strictement technique, 
rimerait donc plutôt avec 1.d/ographie, le cinéma serait un art photographique, et 
donc allographique, avant que d'être un art autographique. Quant à la cinémato­
graphie dans son ensemble, et en particulier à la cinématographie-attraction à qui 
serait refusé le label « art», on dira alors qu'elle est issue de la série culturelle photo­
graphie, er qu'il s'agit donc d'une série allographique, avant que d'être autogra­
phique. Et qu'elle ne deviendrait pleinement autographique, la cinématographie, 
que lorsque les films seront signés et que le cinéaste aura, au cours des armées 1910, 
progressivement remplacé le cinérnatographiste. 
Une série allographique, certes, mais qui charrierait avec elle des manifesta­
tions indéniablement autographiques comme le sont, sans ambages, les diverses 
performances actorielles, quelles qu'elles soient, si tant est qu'elles relèveraient 
d'une « intention donnée », comme dirait Jost 18• Et qui relèvera pleinement de 
l'autographie une fois qu'aura été consacrée la place première dans la« signature» 
des œuvres filmiques de ce qu'on pourrait appeler la prestation« cinéastique ». 
Et ce n'est pas tout. La cinématographie-attraction serait aussi le lieu d'un autre 
type de manifestations indéniablement autographiques, sous au moins deux autres 
rapports : la« mouvance de la séance» et la« variance du film 19 ». La« mouvance 
de la séance » fait référence à la performance véritablement « signée » que repré­
sente toute projection publique à l'époque de la cinématographie-attraction. La 
« variance du film » fait référence à l'incommensurable labilité du texte filmique 
de ce qu'on appelait alors des« vues animées». 
C'est que l'enregistrement rdlographique de la performance au.tographique de 
tel comédien suppose, pour que sa transmission soit possible, la projection d'un 
film. Et cette projection peut être le lieu d'une expression susceptible de souscrire 
à l'un ou l'autre des régimes de !'allo/autographie. On peut en effet dire que, sous 
l'angle de l'exécution-projection, le monde de la cinématographie esr passé d'une 
autographie maximale (dans le paradigme de la cinématographie-attraction) it 
une forme tout aussi maximale d'allographie (dans le paradigme du cinéma-insti­
tution). En effet, le régime de la cinématographie-attraction suppose, de la part 
• 17 - lhid, p. 1 56. Souligné dan, le texre. 
• 1 8 - !hirl., I'· 1 44.
• 19 - J\.:mpnmtc b fOrmularion ;\ Alain Boillar, qui a dl! :rnnulcr sa p:1nicip:1tio11 au colloque;\ 
l'origine du préscnr ouvragl: cr qui devait y pré!'ic1ncr une c.:om111u11icario11 inriruléi.::: 1< Lt rrans­
ccndaJH.:c de l'n.:uvn.: sdon Gcncrrc cr les phL'nomC:ncs "d'oralirc.'.:" au cinl'ma : variance du film, 
mouva11<.:c di.: la sl'anci.:. >> 
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de ces nombreux prestataires in vivo que sont les exhibiteurs, projectionnistes, 
musiciens, bruiteurs et autres bonimenteurs, une exécution-projection nourrie de 
performances tout aussi ttutographiques que les performances des figures animées 
qui ont été, dans un premier temps, enregistrées sur pellicule. En contrepartie, le 
cinéma-insticution suppose, pour sa part, que l'on mette au rancart bonimenteurs 
et bruiteurs, et bientôt musiciens, pour que« l'exploitant [devienne] un simple 
exécutant d'un spectacle pré-conçu, noté, gravé dans la pellicule 20 ». 
Pour ce qui est du deuxième paramètre, maintenant, la variance du film, 011 
dira qu'elle réfère à ce phénomène, aussi imparable qu'historique, qui fait que, plus 
on recule dans le temps, en passant de 1905 à 1902, puis à 1898, plus s'amenui­
sent les chances que les bandes montrées dans différentes salles, le mêrne mois, la 
même semaine ou même, le même jour, soient des« copies conformes» les unes les 
autres. Parce que celui qui avait le dernier mot sur la composition des bandes, leur 
assemblage et juxtaposition à l'époque de la cinématographie-attraction, c'était 
le montreur de vues animées lui-même, exhibiteur ou projectionniste, et dans 
certains cas exhibiteur et projectionniste. Et ce qui est vrai pour les bandes est 
encore plus vrai pour la séance elle-même, qui restait toujours soumise aux aléas 
locaux d'un «accompagnement» in situ, ne dépendent que de l'instance locale. 
La variance du film transcende d'ailleurs le passage de la cinématographie­
attraction au cinérna-institution, tout comme elle transcende l'avènernent du 
parlant. En effet, pour que l'œuvre puisse venir à l'autre et lui soir projetée, la 
cinématographie suppose, sui generis, qu' 011 ait d'abord procédé à l'exécution d'une 
copie de film, un trait qui place le cinéma du côté, encore une fois, de l'allogra­
phie ... En effet, au cinéma, la copie est partout. Ce que l'on regarde, dans une 
salle de cinéma, quand on« consomme» une œuvre cinématographique, c'est une 
copie. Cc n'est que très rarement un positif ou un négatif« original» que l'on voit. 
Qui plus est, nous sommes fort peu nornbreux à partager la même copie de film, 
puisque chaque salle a sa copie ... 
Aujourd'hui encore, toute copie de film est susceptible de jouer de variance, 
serait-elle infinitésimale. Mais la chose est exponentiellement encore plus d'actua­
lité, si je puis dire, à l'époque où régnait la cinématographie-attraction, avant que 
les règles instiwtionnelles qui encadrent l'exercice cinématographique ne soient 
encore établies. li existe en effet à l'époque de la cinématographie-attraction, un 
nombre incalculable de facteurs de multiplication des variantes des vues projetées 21, 
• 20 - han�ois JOST, op. cil., p. 159. 
• 21 - Des 1< varianrcs » :1ppdécs ici « versions >i, un mor qu'il faudrair peur-être n.:cuscr ou, à rour 
le moins, interroger, puisqu'il supposc l'cxisn.:ncc d'un original, uniqrn.: cr aurhenriquc, ce qui n\.:sr 
guère cornp:Hihlc avec la pcllM.'.c développée dans IL: pn:scnr i:exn.:. 
[et a rt plu s photogr aphiqu e qu a utogr aphiqu e ... 
comme on pourra le constater en consultant le tableau suivant, hérité de travaux 
antérieurs, présentés en public en 200422 : 
lnsranccs imµliquécs dans la fabrication et l'exµloitarion des vues: 
1. ab ovo 
2. lrl 111.VO 
3. in vitro 
4. in texto 
5. in situ 
6. in fi'ne 
1 'i II i ciareu r-en-ta 11 r-q ue-concepreu r-de-la-vue 
I' oµéra tcu r-en-ta 11 t-que-réa I isa tcu r-de-la-vue 
1 ou le mcn:eur en scène (scion le cas) 1 
le fa hrica II t-en-ta 11 r-q u' assembleur-de-la-vue 
le fabricant-en-tan r-que-marchand-de-vues 
I' exh i bi reu r-en-ran r-q uc-mon rrcur-de-program mes 
I' exh i bi tcu r-cn-ra n r-q uc-mon rrcu r-dc-vucs 
Fig. 1. - Facteurs de rnulriplicarion des versions. 
Comme on peut le voir ici, l'exhibiteur doit lui aussi être vu comme un facteur 
de multiplication des variantes: c'est lui le propriétaire des« bandes» et il dispose 
de ses vues comme il l'entend. On pourra, pour se donner une idée de l'impor­
tance du phénomène, consulter la figure 2, qui dace elle aussi de 2004, et dans 
laquelle nous reprenions la distinction peircéenne entre type et coken, une distinc­
tion à laquelle Genette fait appel, sous l'appellation« type/occurrence», sans que 
nous ayons pour notre part été à l'époque inAuencés par Genette pour introduire 






par k fabricmr 
TOKEN 
\•crsion,.ftllc 













1 (nouvelle version-mèr�) 
--------G]---------------� 
En1ploi déri\'6 d'unt: mac rio.•: 
le TOKEN est devenu TYl'E 
matrice 
nouvelle 
Fig. 2. - Types cr rokens : les variarions d'une copie de fil,n à l'aurrc. 
• 22 - « Les versions mulriplcs ;t l'i.:poquc du cirn'.-ma ch.:!-i premiers rcmps, LA SUITE)), Gradisca 
lmcrnarional Film Srudics Spring School, Cradisca d'lsonw, lialic, 2004. Corn111u11icario11 prépa­
rée en collaborarion avec Pkrre Chcmanin (docroranr :l. l'univcrsi1é de Monuéal). lnédir. 
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